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Vera Ikon
Das wahre Bild

Es konnte vielleicht einmal — vielleicht ist es
bereits geschehen — zu einem Paradigmenwechsel
in der Perzeption kommen: das Foto verliert
seinen Anker in der Wirklichkeit.

Fiir mich personlich stellte sich die Frage nach der fotografi-
schen Wahrhaftigkeit, nach der Authentizitdt anlésslich einer
Ausstellung, bei der — so berichtete es mir die Galerieaufsicht
— ein Fotoclub von einem meiner Bilder behauptete, das kénne
unméglich eine unmanipulierte Aufnahme sein. Es handelt sich
um das Foto eines Getreidefeldes mit einer weillen Wolke am
Horizont.

Ich kam ins Griibeln und dachte mir: Warum steht man eigent-
lich mit einer ausldsebereit aufgebauten Kamera in der Land-
schaft, wartet auf das richtige Licht, auf eine Wolke, die sich an
passender Stelle platziert — und wenn man Pech hat, zieht man
nach einer halben Stunde, ohne ein Bild gemacht zu haben,
wieder weiter? Warum fotografiere ich nicht die Landschaft und
montiere hinterher an der kompositorisch passenden Stelle eine
Wolke ein? Anscheinend kann man ja anhand des fertigen Bil-
des gar nicht erkennen, ob die Kamera eine tatséchlich so und
nicht anders existierende Landschaft aufgenommen hat, oder
ob am Rechner oder in der Dunkelkammer ein schones Bild
zurechtgebastelt wurde, das vorgibt, tatsdchlich in dieser Form
in der Realitdt existiert zu haben. Die Antwort fiir mich ist klar:

Weil dieses Bild dann nicht mehr authentisch wére.




Christoph K. Schwarz, Hal3furt, 1996

7al



..

Christoph K. Schwarz, Randersacker, 2009
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Die Frage nach der Authentizitdt des Bildes (ich verwende
»Bild« und »Foto« im weiteren synonym) stellt sich natiirlich
heute in besonderer Weise, da wir immer mehr — oder fast nur
noch - von Fotos umgeben sind, die mehr oder weniger ver-
andert oder manipuliert sind. Trotzdem gestehen die meisten
Menschen einem Foto a priori einen groReren Realitdtsgehalt
zu als etwa einer Zeichnung oder einem Gemalde.

Authentizitdt

Authentizitdt ist ein eindeutig positiv besetzter Begriff — man
assoziiert mit ihm Echtheit, Unverfalschtheit, Originalitit,
Klarheit, Zuverldssigkeit, Glaubhaftigkeit und vieles mehr. Kurz
gesagt, es geht um die Ubereinstimmung von Schein und Sein.
Ein Ding oder ein Mensch, das oder der vorgibt, etwas zu sein,
was es oder er gar nicht ist, empfinden wir als unauthentisch
und kommen zu einer negativen Bewertung. Der Begriff yau-
thentisch« erlebt momentan eine inflationdre Verwendung. Der
Wunsch nach Authentizitdt in allen Lebensbereichen erscheint
mir deswegen so stark, weil wir immer mehr von Unauthen-
tischem umgeben sind: Joghurt, der vorgibt, Erdbeeren zu
enthalten, aber nur mit Aromastoffen aus Holzfasern gefiillt ist;
Politiker, die das Beste fiir ihr Wahlvolk versprechen, aber nur
ihre eigene Karriere im Sinn haben; Priester, die gottgeféllig tun
und tatsdchlich Gottes Gebote verachten — und — eben auch
von Bildern, die vorgaukeln, die Realitdt zu zeigen, und doch
nur ihre eigene Realitdt vermitteln.




Es scheint mir einen Zusammenhang oder flieBenden Ubergang
zwischen Inauthentizitdt und Betrug zu geben, mehr oder we-
niger gravierende Dichotomien zwischen Schein und Sein.

Dem fotografischen Bild wurde von Anfang an eine besonde-
re Qualitdt zugesprochen, die es von anderen Bildtypen wie
etwa Gemilden, Zeichnungen, Kupferstichen unterscheidet:
seine spezifische Eigenschaft begriff man darin, dass es ohne
das Werkzeug eines Kiinstlers entstand, also ohne dass der
abzubildende Gegenstand vom Auge eines Malers erfasst, vom
Gehirn verarbeitet und dann in einem allméhlichen subjekt-
behafteten Prozess auf die Leinwand iibertragen wurde. Nein,

man verstand den Vorgang des Fotografierens als ein Sich-Selbst-

Abbilden der Vorlage.

Eine der éltesten Definitionen der Photographie stammt von
1829 (also vor der eigentlichen offiziellen Bekanntgabe der
Erfindung) von Nicéphore Niepce: Er spricht davon, dass sein
Verfahren, die Heliographie, imstande sei »die in der Camera
obscura eingefangenen Bilder durch die Einwirkung des Lichts
in Hell- und Dunkelwerten unmittelbar zu reproduzieren«. In
die gleiche Richtung weist Daguerre auf einem nicht ndher
datierten Handzettel (wohl aus den 1830er Jahren):

»So ist das DAGUERROTYP kein Gerdt, das dem Abzeichnen
der Natur dient, sondern ein chemischer und physikalischer
Prozess, welcher der Natur dabei hilft, sich selbst abzubilden.«

Und William Henry Fox Talbot bemerkt zu den Bildern in sei-
nem Buch »The Pencil of Nature«: »Sie wurden ausschlieBlich
mit optischen und chemischen Mitteln geformt oder gezeichnet
und ohne Unterstiitzung durch irgend jemanden, der mit der
Zeichenkunst vertraut ware. Es ist deshalb unnotig zu betonen,
dass ihre Entstehung sich in jeder Hinsicht und soweit dies
irgend maglich ist von Tafeln der gewohnlichen Art unterschei-
det, die ihr Dasein den vereinten Fertigkeiten des Kiinstlers und
des Stechers verdanken.«

Das Ausblenden des Faktors Mensch wurde durchaus positiv
bewertet, obwohl gerade dieser Aspekt es der Photographie
erschwerte, in den Kunstbereich aufgenommen zu werden,

so dass sich die Piktoralisten Ende des 19. Jahrhunderts dazu
berufen fiihlten, massiv in die Bildentstehung einzugreifen, um
den mechanischen Charakter zu durchbrechen (durch bestimm-
te Verfahren wie Gummidruck, durch bewusste Bildunscharfen
und das drastische Hinzu- oder Wegretuschieren von Bildteilen).

Acheiropoieton

Es ist mir nicht bekannt, dass sich diese frithen Theoretiker der
Fotografie auf einen dlteren Bildtypus bezogen hitten, dessen
hervorstechendste Eigenschaft ebenfalls darin gesehen wurde,
nicht von Menschen gemacht zu sein: das Acheiropofeton. In
der christlichen Antike, besonders der dstlichen Orthodoxie,
bezeichnet dies ein Kulthild oder eine Ikone, deren spezielle
Eigenschaft darin bestand, nicht von einem Menschen erschaf-
fen zu sein, sondern direkt von Gott zu stammen.

Eine der &ltesten Erzéhlungen zu einem Acheiropoieton ist

die sogenannte Abgarlegende, die es in verschiedenen Stufen
der Bearbeitung gibt: urspriinglich geht es um die Heilung
Kénig Abgars von Edessa durch einen Jiinger Jesu, da dieser
selbst nicht kommen konnte. In spdteren Versionen erfolgt die
Heilung nicht durch den Jiinger, sondern durch ein Tuch, das
Abgar von Jesus geschickt wird. In dieses Tuch hat sich das Bild
Christi eingepragt, als er es auf sein Gesicht legte. Das Abbild
entstand also direkt, ohne menschliche Mitwirkung, ohne dass
ein Portratmaler das Bild Jesu auf das Tuch gezeichnet hitte.
Das Gesicht hat sich selbst im Tuch abgebildet, es ist axeipnTo
»nicht von Menschenhand geschaffen, lateinisch ynon manu-
factum¢, und damit ist es ein »wahres Bild«, ein »vera ikon«.

Warum aber ist das Konzept des vera ikon, des nicht von
Menschen geschaffenen Bildes, tiberhaupt entwickelt worden?
Nun, es handelt sich, um es in aller Knappheit auszudriicken,
um eine Authentisierungsstrategie. In der Frithzeit des Chris-
tentums bestand bekanntlich aus verschiedenen Griinden ein
Bildverbot: man berief sich auf ein entsprechendes Diktum im
Alten Testament, man wollte sich von den heidnischen Bildern
abgrenzen und — ganz entscheidend — man zweifelte daran,
dass sich das Substantielle einer Person hildnerisch erfassen lie-
Be. Bis ins 6. Jahrhundert war man der Auffassung, dass sich die
Wahrheit der Glaubensinhalte, die wahre Natur Christi nicht
abbilden lieBe. In den Bildern erblickte man nur die duBere,
vollig unwesentliche und unwichtige Hiille.
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Die Meinung dnderte sich rasch dahingehend, dass in einer
volligen Kehrtwendung nunmehr argumentiert wurde, gerade
in der sinnlichen Erfahrung eines Bildes konne die Glaubens-
wahrheit vermittelt werden — vielleicht war das Verlangen

der Glaubigen nach Bildern ganz einfach der Grund fiir die
neue theologische Orientierung. Um nun auszuschlieBen, dass
Gemeindemitglieder von falschen Bildern verfiihrt wurden, auf
denen die Personlichkeit und Kunstfertigkeit des Malers domi-
nierten und nicht die Wahrheit des Dargestellten, wurde den
Acheiropofeta die Eigenschaft des »Nicht-von-Menschenhand-
Geschaffenen« legendenhaft zugeschrieben.

Die Authentizitdt dieser Bilder — eine deutliche Parallele zur
Fotografie — bestand in ihrer nicht von einer Kiinstlerhand ver-
falschten und manipulierten Entstehung. Volker Wortmann, der
in seiner Dissertation »Authentisches Bild und authentisierende
Form sehr ausfiihrlich diesen frithen Strategien nachgegangen
ist, fasst es so zusammen:

»Die bildliche Darstellung fand ihren Zugang in den christlichen
Kult also nur unter der Voraussetzung, dass sie einem autorisier-
ten Selbstausdruck entsprach, dass also das Heilige sich selbst
einen Weg in die Welt der Zeichen bahnte, »unbefleckt¢ und
yunberiihrt¢ von jeder Kunst.«

Es gibt auch noch eine in fotografischer Hinsicht bemerkens-
werte Steigerung der Abgarlegende. Demnach wurde das
authentische Bild Christi zusammen mit einer brennenden
Kerze eingemauert, vergessen, und erst einige Jahrzehnte spater
wiederentdeckt. In diesem Zeitraum hatte sich das Bild mit Hil-
fe des Kerzenlichts auf einem Stein dupliziert bzw. reproduziert:
ein Vorgang, der frappierend an eine Kontaktkopie oder Vergro-
Berung denken ldsst. Entscheidend ist hierbei wiederum die
Tatsache, dass der Reproduktionsvorgang automatisch erfolgte,
ohne menschlichen Eingriff, und man daher die Authentizitat
des urspriinglichen Bildes auf dessen Kopie {ibertragen konnte.
Die legendenhafte Eliminierung des Faktors »Mensch« verbiirgt
also den Authentizitdtsanspruch des Bildes — durch die ihm
zugeschriebene Selbstentstehung wird es zum vera ikon, zum
wahren Bild.

Zeugenschaft

Warum habe ich so ausfiihrlich auf diese scheinbar veralteten
Vorstellungen zuriickgegriffen? Ich denke, dass einige Konzepte
ganz hilfreiche Gertiste fiir die Frage nach der Authentizitdt
des fotografischen Bildes bereitstellen kénnten — auch wenn sie
natiirlich nicht unreflektiert zu {ibertragen sind.

Das Problem der Authentizitdt beziehe ich, wie bereits er-
wahnt, zundchst auf das Verhdltnis von Vorbild und Abbild, also
auf das, was vor der Kamera existiert, in ihr abgebildet wird und
schlieBlich auf dem Foto zu sehen ist. Die friihen Fotografen
waren fasziniert von der automatischen Entstehung des Bildes,
von der 1-zu-1-Ubertragung der Realitit auf das fotografische
Abbild. Diese Vorstellung scheint latent immer noch in unseren
Képfen vorhanden zu sein, auch wenn wir langst wissen — und




Oscar Gustav Rejlander, The Two Ways of Life, 1857

es auch schon zur Gentige diskutiert wurde — dass eine véllig
neutrale und objektive Realitdtsvermittlung im Foto nicht még-
lich ist: schon allein die Wahl des Aufnahmestandpunktes, der
Brennweite des Objektivs, des Bildausschnittes, der Blendenoff-
nung und damit verbundenen Schirfentiefe stellen subjektive
Entscheidungen dar, ganz zu schweigen von der Transformie-
rung in ein zweidimensionales Bild. Wenn es um grétmogliche
Realitdtstreue ginge, diirfte man ja nur noch 360-Grad-Panora-
maaufnahmen in 3D machen!

Doch diese bekannten Variablen sind meiner Meinung nach
nicht das entscheidende Kriterium. Wenn ich einen engeren
oder weiteren Bildausschnitt wihle, die Schirfentiefe groRer
oder Kleiner gestalte — dann verdndere ich das Abbild nur in
technischer, stilistischer oder dsthetischer Hinsicht. Die Realitét
erscheint auf dem Foto in der Interpretation des Fotografen —
aber sie ist nicht manipuliert oder verfalscht, sondern immer
noch als solche identifizierbar. Das Gleiche gilt auch fiir die wei-
tere Bildbearbeitung: eine Ausschnittsvergréerung, die Wahl
eines hoheren oder niedrigeren Kontrastes, eine andere Farb-
sdttigung, ... stellen letztlich nur die Verdnderung technischer
Parameter dar. Trotzdem handelt es sich immer noch um ein
authentisches Abbild, denn das Foto entspricht weiterhin einer
einmal so gewesenen Realitdt. Es beweist immer noch das, was
Roland Barthes als Zeugenschaft des Fotos so formulierte:

»Es ist so gewesen.«

Insofern konnte man jetzt zunéchst vermuten, dass jedes Foto
ein authentisches Bild der Realitdt zeige — abgesehenen von den
beschriebenen subjektiven Einflussnahmen — weil es eben ein
Foto ist und kein Gemilde, keine Zeichnung. Der mechanische,
automatische Entstehungsprozess wiirde also in gewissen Gren-
zen, vergleichbar mit dem Acheiropofeton, fiir die Authentizitét
biirgen.

Bildimmanente Realitdten

Die Entwicklungsgeschichte der Fotografie zeigte jedoch sehr
bald, dass die Einflussnahmen des Fotografen sehr viel weiter
gehen kdnnen und das Vorbild-Abbild-Verhiltnis fragiler wurde.
Waren die Daguerreotypien aufgrund ihrer empfindlichen Ober-
flache von manipulativer Bildbearbeitung noch weitestgehend
verschont (bis auf Colorierungen), so konnte im konkurrieren-
den und schlieRlich dominierenden Negativ-Positiv-Verfahren
der Fotograf oder Laborant fast schon mit so viel Freiheit
agieren wie ein Maler. Zum einen bestand die Moglichkeit, an
einem fertigen Negativ Verdnderungen vorzunehmen (und ich
meine damit den Bildinhalt betreffend, nicht die technische
Erscheinung), zum anderen, mehrere Negative zu einem neuen
Bild zu komponieren. Besondere Meisterschaft darin bewiesen
Oscar Gustav Rejlander und Henry Peach Robinson.

Ich zeige Ihnen hier als Beispiel eines der bekanntesten Bilder
Rejlanders. Es heit yThe two ways of life« und erscheint auf
den ersten Blick wie eine klassische Atelieraufnahme. Tatsdch-
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Christoph K. Schwarz, Wirzburg, 1990

Christoph K. Schwarz, Volksfest, 1991
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lich handelt es sich aber um eine Bildmontage. Mike Weaver
erldutert die Entstehung in Michel Frizots »Neue Geschichte
der Fotografie« so: »Rejlander benotigte sechs Wochen zur
Fertigstellung des Bildes und verwendete bei der Herstellung
ungeféhr dreiBig Negative. Dies erlaubte dem Kiinstler, sein Bild
in einzelnen Teilen zu komponieren, die er separat aufnahm
und schlieBlich alle zu einem einzigen Abzug zusammenfiigte
[...]«

Das ist iibrigens eine Vorgehensweise, die in der Malerei iiblich
ist, wo aus vielen Einzelskizzen ein Gesamtgemadlde komponiert
wird. Ich denke da etwas an Adolph Menzels Kronung Wil-
helms I. von 1861.

Sind Bilder dieser Art noch authentisch hinsichtlich der in
ihnen abgebildeten Realitdt? Kann man das so entstandene

Bild eigentlich noch als Foto im engeren Sinne bezeichnen?

Ich denke nicht — fiir mich ist das entscheidende Kriterium der
fotografischen Authentizitdt die mit den bekannten Spielrdumen
unveranderte Ubertragung der Realitit in ein Abbild. Durch
nachtrégliches Hinzufigen oder Wegnehmen von Bildteilen,
durch Zusammenkopieren von mehreren Bildern wird eine
neue bildimmanente Realitdt erschaffen, die keine Entspre-
chung in der auBerbildlichen Realitét hat.

Dagegen ist zundchst iiberhaupt nichts einzuwenden, kann
doch eine Fotomontage oder -collage hochsten kiinstlerischen
oder aufkldrerischen Wert besitzen — ich denke etwa an Man
Ray, John Heartfield oder Christian Schad. Das so entstandene
Bild hat seine eigene Asthetik und eigene kiinstlerische Bedeu-
tung. Problematisch wird es nur in solchen Fillen, in denen ein
artifiziell entstandenes Bild vorgibt, Abbild einer Realitdt zu sein
— sei es mit bewusster Tduschung oder stillschweigend gedulde-
ter Vermutung,

Die vielen Schwierigkeiten, die sich aus dem Umgang mit
manipulierten — im Sinne von realitdtsverdnderten — Bildern
ergeben, liegt meiner Meinung nach darin, dass sich keine
eigenen Bezeichnungen oder Kennzeichnungen fiir sie entwi-
ckelt haben. Der Begriff »Foto« wird auf alles angewendet, was
wie ein Abbild der Realitdt erscheint, ungeachtet dessen, ob es
dieses Kriterium tatsdchlich erfiillt. Hitte man in der Mitte des
19. Jahrhunderts, als die massive Retusche moglich wurde, fiir
ein solcherart stark verdndertes Foto einen eigenen griffigen
Ausdruck gefunden und verwendet, wiirde sich die Frage nach
der Authentizitdt eines Fotos nicht in dieser Form stellen.

Bildlegenden

Die Frage nach der fotografischen Authentizitét stellt sich
jedoch nicht nur in Hinsicht auf den technischen Prozess. Ein
Foto kann auch dann unauthentisch sein, wenn keinerlei Ma-
nipulationen an ihm vorgenommen wurden. Die Verfdlschung
liegt dann in dem, was vor der Kamera passiert bzw. was hinter-
her dem Bild zugeschrieben, also wie es etikettiert wird.

Ich md&chte das an zwei Beispielen illustrieren, die Thnen wahr-
scheinlich schon bekannt sein dirften:

Da ist einmal Robert Capas beriihmtes Foto eines spanischen
Loyalisten (auch Falling Soldier, Tod eines spanischen Loyalis-
ten). Auf dieser Aufnahme aus dem Jahr 19306 hat der damals
22jdhrige Robert Capa einen Soldaten genau in dem Moment
fotografiert, in dem er von einer Kugel getroffen wird — so zu-
mindest die jahrelange Uberlieferung. Das Bild wurde zu einer
Ikone, einem viel verwendeten Symbol zum Beispiel auch in
der Friedensbewegung der 1970er Jahre.

Allerdings ist nicht sicher, ob das Bild tatsdchlich ist, was es
vorgibt zu sein. Hans-Michael Koetzle weist in seinem sehr
informativen Band »Photo Icons« darauf hin: »Friih hat die Auf-
nahme Fragen provoziert, sind Zweifel an der Authentizitdt des
Bildes aufgekommen.« Es wurde darauf aufmerksam gemacht,
dass an keiner Stelle des Korpers eine Verwundung zu sehen ist,
dass der Soldat eine ganz untypische Fallrichtung aufweist, dass
die Kleidung nicht stimmig ist. In den 1970er Jahren wurde die
These, dass dieses Bild gestellt oder inszeniert sei, von den Aus-
sagen des britischen Journalisten O’Dowd Gallagher gestiitzt,
der behauptete, er wire zur fragliche Zeit mit Capa zusammen
gewesen und Franco-Truppen hatten in republikanischer Uni-
form fiir die Presse Kriegshandlungen vorgespielt.

Capa hat sich nur einmal in einem Interview zu diesem Bild
gedulert und dabei seine authentische Entstehung bekraftigt.
Capas Biograph Richard Whelan hat daran wiederum Zweifel,
die er auf die Analyse der Kontaktkopien stiitzt. Leider sind die
Originalnegative nicht mehr vorhanden, die vielleicht mehr
Klarheit bringen kénnten. Aber anscheinend hat das Bild mitt-
lerweile so ein Eigenleben entwickelt, dass seine Authentizitdt
nicht mehr wichtig ist. Whelan schreibt: »Beharrlich wissen zu
wollen, ob die Fotografie tatsdchlich einen Mann im Augenblick
seines Todes durch eine Kugel zeigt, ist krankhaft und trivial,
denn die GroBe des Bildes liegt letztlich in seinem Symbolge-
halt, nicht in der buchstabengetreuen Genauigkeit als Bericht
{iber den Tod eines Mannes.«

Dem mochte ich nur entgegnen, dass das Bild seine »Grofe«
und seine »Symbolkraft« niemals erlangt hitte, wenn man es
nicht als authentische Aufnahme wahrgenommen hitte.

Das zweite Beispiel ist Robert Doisneaus »Der Kuss vor dem
Rathaus«. Die Aufnahme von 1950 zeigt ein sich kiissendes Pér-
chen, die Menschen um sie herum nehmen sie nicht wahr, dem
Fotograf scheint ein wirklicher Schnappschuss gelungen, ein
Street Photo, das das positive Lebensgefiihl nach dem Zweiten
Weltkrieg vermittelt. Das Bild wurde vor allem ab den 1970er
Jahren populdr und vielfach vermarktet.

1988 meldeten sich zwei Franzosen mit der Behauptung, sie
seien das kiissende Parchen und forderten 160.000 DM Tan-
tiemen fiir die Bildverwertung. Es kam zu einem Prozess, bei
dem die Forderung abgeschmettert wurde, aber — und das ist
das wichtige — Doisneau gestand, dass er das Bild mit bezahlten
Modellen inszeniert habe. Die Zeitschrift LIFE hatte ihm den
Auftrag erteilt, Kiissende in Paris zu fotografieren. Aus Angst
vor juristischen Schwierigkeiten hatte Doisneau Schauspieler
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engagiert und die Szene arrangiert. Diese Schauspieler stellten
wiederum Forderungen, die aber auch abgewiesen wurden.
Koetzle meint: »Damit schien er aus dem Schneider, allerdings
hatte seine Kamerakunst insgesamt Schaden genommen.
Welche Bilder aus dem Paris der Nachkriegszeit, fragt man sich
seither, mogen wohl noch inszeniert sein.«

Koetzle sieht also durchaus eine Anderung in der Bewertung,

wenn sich ein Bild als gestellt, das heifit unauthentisch, erweist.

Um so erstaunlicher sein abschlieRendes Resiimee: »So paradox
es klingen mag, aber dem inkriminierten Kuss vor dem Rathaus
hat die Diskussion um Inszenierung oder nicht am wenigsten
geschadet. Langst hat die Aufnahme alles Dokumentarische
hinter sich gelassen. Das Bild ist zum Symbol geworden. Und
Symbole haben ihre eigene Wahrheit.«

Bei diesen Beispielen liegt die Inauthentizitdt des Bildes nicht
in seiner technischen Entstehung, sondern in der Legende, mit
der es versehen wurde: sei es in betriigerischer Absicht des
Fotografen oder in einer unbewussten Nachldssigkeit. Unsere
Einstellung zu den Bildern, unsere Bewertung, dndert sich mit
den Informationen, die wir {iber sie erhalten.

Schein und Sein

Authentizitdt eines Fotos in Hinsicht auf seinen Realitdtshbezug
— wie ldsst sie sich herstellen oder beweisen? Wie kann ich
erkennen, ob das Bild die Realitét verldsslich widerspiegelt, ob
Schein und Sein {ibereinstimmen?

Das Verfahren der Fotografie selbst steht nicht — oder nicht
mehr — fiir Authentizitdt. Zu sehr kann in den Prozess der Bild-
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werdung — vor und nach der Aufnahme — eingegriffen werden.
Die Theorie des Acheiropoieton, die in der fotografischen
»Urzeit« zutreffend gewesen sein mag, versagt hier.

Und die andere Authentisierungsstrategie, die Fokussierung
auf den Urheber? Diese Option bleibt bestehen — bei der
immer moglichen Gefahr des unbewussten oder bewussten
Betrogenwerdens. Wenn der Fotograf versichert, dass das Bild
authentisch, d.h. nicht manipuliert sei und die Aufnahmesi-
tuation der Beschreibung entsprache, dann ist dieser Aussage
zundchst zu glauben, auch wenn eine gewisse Skepsis immer
angebracht bleibt.

Es stellt sich mir aber auch die Frage, ob das Authentizitéts-
problem nur eine Angelegenheit akademischer Diskussionen
ist oder ob es nicht auch unseren alltdglichen Umgang mit Bil-
dern betrifft. Ich vermute, es ist abhdngig davon, in welchem
Kontext Bilder erscheinen und mit welchen Erwartungen
ihnen entgegengetreten wird. Betrachtet man die Werbeauf-
nahmen in einem Verkaufsprospekt, die Foodbilder in einem
Feinschmeckermagazin oder die Model-Aufnahmen fiir ein
Kosmetikprodukt, wird heute kaum noch jemand davon ausge-
hen, dass der Realitdtsbezug dieser Bilder besonders eng ist —
sie sind nicht dazu da, etwas zu bezeugen, sondern zu einem
bestimmten Verhalten zu verfiihren.

Andererseits ist die Emporung immer noch grof, wenn Fotos,
denen dokumentarischer Wert zugeschrieben wurde, sich

als manipuliert oder falsch tituliert erweisen — dies betrifft
journalistische Aufnahmen, aber auch Bilder der Alltagsge-
schichte.
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Was noch nicht angesprochen wurde, und was ich hier nur
kurz anreifen mochte, das ist die kiinstlerische bzw. dsthetische
oder materielle Authentizitdt. Mit Bildbearbeitungssoftware
etwa lasst sich klassische Asthetik ganz ohne Silberhalogenid
nachempfinden. Das Erschreckende dabei ist, dass die Frage der
Authentizitat in kiinstlerischer oder dsthetischer Hinsicht vollig
vernachlassigt wird. Das Vortduschen eines analogen Looks,
etwa durch Benutzung entsprechender Effektfilter im Bildbear-
beitungsprogramm, ist meiner Meinung nach nichts anderes als
die Vorspiegelung falscher Tatsachen. Sie erfiillen die Kriterien
des Kitsches, wie sie Karlheinz Deschner in seiner Untersu-
chung »Kitsch, Konvention und Kunst« definiert hat:

»Kitsch ist also immer unecht, unwahr, Als-ob-Kunst.«

Ich méchte gerne noch eine persdnliche Meinung zum
Abschluss duBern, da wir uns ja hier im Rahmen der analo-
gen Fotografie bewegen: Meine Ausfiihrungen betreffen die
Fotografie insgesamt, unabhéngig von dem jeweiligen techni-
schen Vorgehen — ob mit Film oder Sensor. Allerdings bin ich

schon der Auffassung, dass eine bestimmte Technik auch immer

bestimmte Vorgehensweisen begiinstigt. So miissen nattirlich
digitale Bilder keineswegs manipuliert werden, aber die Gefahr
besteht aufgrund des einfachen Vorgehens viel eher als bei

analogen Aufnahmen. Marshall McLuhans vielzitiertes Diktum
yDas Medium ist die Botschaft« trifft hier zu.

Und noch etwas: ich bin keineswegs ein Gegner von Foto-
collagen, Fotomontagen, Verfremdungen und &hnlichem. Ich
wehre mich nur dagegen, dass auch sie pauschal als Fotografien
bezeichnet werden. Andreas Gurkys oder Jeff Walls Bilder sind
beeindruckend und aufschlussreich — aber keine Fotografien in
dem Sinne, wie ich sie definiere: als Abbild der Wirklichkeit.

Christoph K. Schwarz
www.cks-fotomanufaktur.de
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